con 


+ 
% 


—.—Pm 
e © se 
CE See 


PAEGALIEERIA 
MGO-JANDOLO 
NEESPALAZZO 
Dig 
SVLLA VIA 
FLAMINIA 
ROMA 


adi Multa it italctiezzarbnnttirin 


IA LCAS ITALICA TALIA ALI 


na ILL III n - 


RSIPRPPPA DL TDVIPI PIPA! PIPIBICIVPISPIPELCIIIFIBZIIOLILIIDEVICICLPIFOCL Va POLIOICODOPIVOLLIPO Fr" o POVIOO IO IIPI EI ISRO AI Pop er daleere 


2204 -omnr idea © 5.10 I 10 cà i 


C PARMEGGIANI. 
OADERSMOBISRSSTATVE ED OGGETTI D'ARTE 


VIA FLAMINIA, 126 TELEFONO 21822 


SUMMARY OF THE FEBRUARY ISSUE, 1927 


A FRESCO BY ANDREA MANTEGNA, BY GIUSEPPE FIOCCO, INSPECTOR AT THE R. GAL- 
LERIES OF FLORENCE, WITH 8 ILLUSTRATIONS. 


The little-known and ill-treated fresco that the Author brings to notice in this article is the 
freize of the Cornaro Monument at the Frari. In the Roman motives, in the addition of the 
robust « putti », the freize preludes the great painter’s Mantua period, and especially the Stanza 
degli Sposi (Bridal Chamber), and closes the Venetian period of the Ovetari chapel at Padua and 
the Mascoli chapel at Venice. 


SMALL BRONZES BY LEONE LEONI, BY LEO PLANISCIG, CURATOR OF THE KUNSTHISTO- 
RISCHES MUSEUM AT VIENNA, WITH 21 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Planiscig, with that authority which all recognize him in the field of small bronzes, 
reveals to us quite a new aspect of the great and refined activity of the sculptor Leone Leoni 
of Arezzo. Starting with a subtle stylistic analysis from some works that are certainly by the 
master, such as the bust of Charles V and the bust of Maria of Hungary, in the Vienna Mu- 
seum, and in particular from their rich bases in which the love of small sculpture is plainly 
revealed, the Author claims for him statuettes of ancient warrîors, inkstands and candle-sticks 
in Vienna, London, ete., and some delicious vases and amphoras in the Weinberger Collection 
at Frankfort, in the Louvre and in the Castello Sforzesco enriching the history of the art of 


small bronzes with an entirely new chapter. 


GIAMBATTISTA LAMPI AND HIS SONS, By ANTONIO MORASSI, INSPECTOR OF THE ME- 
DIEVAL AND MODERN ART IN TRENTO, WITH 19 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


Dr. Morassi affords us in this article a finished profile of the painters Lampi, who, together 
above all with Francesco Guardi, honour their native Trentino. 

We see them take their first homely steps under the direction of the Rensi brothers, then 
breathe, as did all local painting either through sympathy or vicinity, the artistic air of Verona 
where reigned the too-celebrated Giambettino Cignaroli. 

G. B. Lampi the elder was, however, a disciple of Lorenzi from whom he learnt not only 
the tradition of his region but also the new spirits of Tiepolo. But his painting, made for repre- 
senting and flattering a refined and aristocratic people, naturally found at Vienna, in Russia and 
again in Vienna, the most propitious field. True and flattering, astute and sincere, this art was 
made for the Courts in which etiquette and manner are the inevitable and revered law. And in 
this field the elder Lampi’s portraits are unquestionably master-pieces. 

But the master saw the setting of that Barocco art which had been his sustenance to the 
marrow, and he had to adapt himself to the cold Neo-classicism, yet doing so with wisdom 
and dignity, conceding only that much that it was necessary to concede. 

Of this pre-eminence in courtly portraiture, his sons, G. B. Lampi the younger and Fran- 
cesco, were not unworthy continuators, though naturally more devoted to the fashions of the 
time enemies of the good colour and of the lively temper of their father. 

And they, too, according to their worth, have their place and their valutation in this study 


by Morassi. 


ARCH. PROF. MELCHIORRE BEGA 


PARK HOTEL: INGRESSO 


BOLOGNA. 


LAVORI ESEGUITI DALLA CASA VITTORIO BEGA & FIGLI - 


SOMMAIRE DU NUMERO DE FEVRIER, 1927 


UNE FRESQUE D’ANDREA MANTEGNA, PAR GIUSEPPE FIOCCO, INSPECTEUR AUX GALE- 
RIES DE FLORENCE, AVEC 8 ILLUSTRATIONS. 


La fresque ignorée que l’auteur met en lumière dans cet article, forme la frise du Mo- 
nument Cornaro aux Frari. Par son allure romaine et les putti robustes qui y furent ajoutés, 
cette frise précède la période mantouane du Maître, principalement la Chambre nuptiale, et 
clot la période vénitienne de la Chapelle Ovetari à Padoue et de la Chapelle des Mascoli à 


Venise. 


PETITS BRONZES DE LEONE LEONI, PAR LEO PLANISCIG, CONSERVATEUR DU KUNST- 
HISTORISCHES MUSEUM DE VIENNE, AVEC 21 ILLUSTRATIONS. 


Mr. Planiscig, avec l’autorité que tout le monde se plaît à lui reconnaître pour ce qui re- 
garde les petits bronzes, nous révèle tout un aspect nouveau de la riche et savante activité du 
sculpteur arétin Leone Leoni. L’auteur commence par faire une penétrante analyse de quelques-unes 
des oeuvres dont Leoni est l’auteur certain, tels le buste de Charles V, et celui de Maria de 
Hongrie, du Musée de Vienne, et particulièrement de leurs riches socles où son amour de la 
petite sculpture se révèle avec évidence. Il en vient ensuite, par des:déductions et des enchaî- 
nements logiques, à revendiquer en faveur de cet artiste la création des statuettes de guerriers, 
des encriers, des candélabres qui se trouvent, soit à Vienne, soit à Londres, soit ailleurs, et 
de quelques amphores et vases, vraiment délicieux, des collections de Weinberger à Francfort, du 
Louvre et du Castello Sforzesco. Cette étude ajoute un nouveau chapitre à l’histoire des petits 


bronzes italiens. 


G. B. LAMPI ET SES FILS, PAR ANTONIO MORASSI, INSPECTEUR À LA SURINTENDANCE DE 
L'ART DU MOYEN-AGE ET MODERNE À TRENTE, AVEC 19 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS 
TEXTE. 


Mr. Morassi nous offre par cet article un profil complet des. peintres Lampi qui, ainsi que 
Francesco Guardi, honorent la province de Tren'e, leur pays natal. i 

Nous les voyons à leurs premières armes dans l’ambiance locale, puis respirer, ainsi que le 
firent tous les peintres du pays, favorisés par la sympathie autant que par le voisinage, l’air de 
l’école de Vérone, où le trop célèbre Giambettino Cignaroli trònait en maître. 

G. B. Lampi, père, fut cependant le disciple de Lorenzi, qui lui inspira, non seulement l’es- 
prit du terroir, mais aussi celui de Tiepolo. Son art qui, par instinct, était un art de cour, né 
pour flatter et pour plaire, trouva tout naturellement à Vienne d’abord, puis en Russie, puis de 
nouveau à Vienne, le terrain le plus favorable. Sa peinture lumineuse et souriante, spirituelle 
mais sincère, était faite pour ce grand monde, où l’étiquette et le maintien constituent une loi 
inéluctable et très prisée. Dans ce champ, les portraits de Lampi sont d’indiscutables chefs- 
d’oeuvres. Mais le maître vit disparaître l’art baroque dont il s’était nourri jusqu’è la moelle et 
il dut s'adapter au glacial nèo-classicisme; il le fit néanmois savamment et avec finesse, en ac- 
cordant tout juste ce qu’il fallait accorder. 

G. B. Lampi junior, son fils aîné, et Francesco, le cadet, furent les dignes continuateurs de 
cette primauté de portraitiste, tout en sacrifiant naturellement à la mode de leur époque, ennemie 
de la bonne couleur et de le pimpante finesse de leur père. 

Ils figurent à leur juste place et selon leurs mérites respectifs dans l’étude de Mr. Morassi. 
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ARDUINO COLASANTI 


Le Fontane d’Italia 


IN tatti gli angoli d’Italia, dalle piazze delle maggiori città a quelle dei più umili paesi, 
dai grandi parchi sontuosi alle ville modeste, nei chiostri solitari delle chiese antichis- 
sime e net cortili dei palazzi principeschi, l’acqua canta per la bocca di mille fontane. 

L’architettura; sfruttando spesso le risorse del liquido elemento, imprigionandone e di- 
rigendone la forza in getti pittoreschi o in cascate fragorose, e talvolta anche sovrappo- 
nendosi ad esso prepotentemente, ne ha accresciuto il fascino, ne ha composta la bellezza 
col colore, con la luce, con l'ombra in aspetti di una varietà indescrivibile. 

Appare perciò strano che, mentre numerose sono le monografie parziali, non un 
libro esista ancora, il quale tratti in generale delle fontane d’Italia. Alla lacuna rimedia 
Atduino Colasanti, il quale, riunendo in tavole cronologicamente disposte le riproduzioni 
delle fontane più interessanti, ha premessa alla preziosa raccolta una lucida introduzione. 

Premesse alcune notizie sul culto antichissimo delle acque, il Colasanti ricorda le pri- 
mitive fontane create dall’uomo per le necessità della sua vita e timidamente abbellite, 
spesso con intenti religiosi; quindi, seguendo lo sviluppo delle varie forme di questa spe- 
cialissima architettura, raccoglie importanti particolari storici, poetiche leggende, aneddoti e 
tradizioni curiose. 

Indici particolareggiatissimi, per località e per nome di autore rendono agevole la ri- 
cerca delle notizie nel magnifico volume, che ha il sapore e l’attrattiva dell’inedito. 
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UN AFFRESCO DI ANDREA MANTEGNA A VENEZIA. 


Anche un’opera molto modesta può gio- 
vare allo studio di un’opera insigne; spe- 
cialmente se martoriata, come quella che 
mi accingo a far qui nota agli studiosi, 
dopo averla in un libro recente appena ac- 
cennata. 

L’opera mediocre, scoperta durante i la- 
vori in corso, dalla Sopraintendenza agli 
Oggetti d'Arte del Veneto, all’ingresso del- 
l’anticappella Ovetari, è quella che venne 
illustrata nel numero di Aprile di questa 
stessa rivista. Intendo una Pietà e due an- 
gioletti di terra verde sovrapposti a guisa 
di cimiero. Mantegneschi ad evidenza que- 
sti e quella (pag. 537). 

Parlando però del cimiero, che solo in- 
teressa nel nostro caso, dirò che il suo mo- 
tivo non appare per nulla nuovo. Si osser- 
va già in un tipico lavoro primitivo della 
scuola padovana; e precisamente nella pala 
di terracotta della cappella Ovetari, esegui- 
ta nel 1448 da Giovanni da Pisa, su dise- 
gno di Niccolò Pizzolo e di Andrea Mante- 
gna. Troviamo quivi, al sommo, due ge- 
nietti che abbracciano lo sperone termina- 
le; disposti pressapoco come i due angeli 
accanto all’acroterio del guasto altarolo de- 
gli Eremitani. Motivo che quindi possiamo 
cogliere nella stessa chiesa, al suo nascere, 
nella pala Ovetari, e al suo stanco spegner- 
si, dedotto da esempi più maturi, nell’alta- 
rolo testè ricordato (pag. 536). 

Era quindi quasi un impegno trovare, 


di mano del maestro insigne che l’aveva 
scoperto, lo stesso spunto, non più acerbo 
e timido, ma pieno e quasi trionfale. Pro- 
prio di mano di quell’arcigno Andrea Man- 
tegna che amò accarezzare la più dilettevole 
popolazione infantile; quella che sola dona 
sorrisi copiosi nella solenne Stanza degli 
Sposi del Castello Mantovano. Ed ecco che 
trovatolo, attristito dal tempo, anche i sus- 
sidi diventano un mezzo per meglio com- 
prendere e per integrare con il desiderio e 
con la logica, ciò che purtroppo non è più 
di un frammento, l’ombra di un’opera gran- 
de: il fregio del monumento a Federico 
Cornaro nella chiesa dei Frari a Venezia 
(pag. 539). 

Niuno lo ha mai notato, per quanto sap- 
pia ora con piacere che Pietro Toesca era 
giunto, con altrettanta indipendenza della 
mia alle stesse conclusioni che qui espon- 
go. Rimasto occulto sotto lo scialbo per se- 
coli, cioè sino ai recenti generali restauri 
fatti a questa chiesa, oggi si scorge appe- 
na dietro l’inferriata che chiude la cappella 
di San Marco, nel braccio sinistro della 
grande chiesa francescana, ove sta, come 
un tempo, a corona del monumento Cor- 
naro, che, barbaramente strappato di là, 
si era posto al sommo della porta d’in- 
gresso della graziosa cappella patrizia. De- 
gna finitura di quel monumento, che è 
una delle opere più chiaramente donatel- 


lesche vantate da Venezia, e quindi di un 
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GIOVANNI DA PISA, SU DISEGNO DI N. PIZZOLO E A. MANTEGNA: 
CAPPELLA OVETARI, PADOVA. 


fare che non può portarci più in là del pri- 
mo cinquantennio del Quattrocento, esso 
è congegnato appunto come quell’edicola 
preziosa di Donatello a Orsanmichele la 
quale ha nel fregio gli stessi festoni soste- 
nuti da teste di puttini ridenti (pag. 538). 

Sopra una mensola, sorretta da opime cor- 
nucopie, le quali non poco ricordano le so- 
relle poste da Giovanni da Pisa nella pala 
plastica della cappella Ovetari, sta, entro lo 
squisito tabernacolo, una Vittoria alata, re- 
duce appena dal suo lungo volo glorioso: 
la Vittoria Cornaro, reggente il cartello me- 
morativo di Federico, noto per le gesta della 
guerra di Chioggia. Corona il monumento 
un timpano a mezz’arco, decorato a con- 
chiglia, e chiuso da orecchioni ai lati, e da 
un bellissimo vaso in alto. Al sommo del 


quale arde la fiamma della vivace memo- 
ria (pag. 541). 


536 


È per attizzare il sacro fuoco che gli ala- 
ti genietti, non più accademie, ma attori, 
stanno a fianco dell’anfora elegante, dal 
ventre baccellato e dal collo a strigilature, 
che pare conducano ai guizzi della fiamma 
terminale. Due altri geni, oggi ridotti al 
solo frammento di una pensosa testa si ag- 
giungevano ai lati del timpano per buona 
guardia (pag. 540). 

La decorazione non si limita a questi 
fanciulleschi custodi, pieni di vigore e di 
gentilezza, anche se in parte svisati (quasi 
non fossero abbastanza guasti) dai restauri, 
che, al putto di sinistra, allargarono addi- 
rittura il corpo e cambiarono la movenza. 
Per cui giudicarli di lontano, a memoria, 0 
anche con l’ausilio delle riproduzioni è as- 
solutamente imprudente. 

Ma son questi, per la fermezza del segno, 
per la nervosità delle movenze, imparate 


SCUOLA MANTEGNESCA: ANGIOLETTI. EREMITANI. PADOVA. 


da quelli ercoletii esemplari di Andrea del 
Castagno che sgambettano nell’ intradosso 
della cappella di San Tarasio a San Zacca- 
ria, a rilevare come una firma il loro au- 
tore (pag. 542): sodi putti dal largo oc- 
chio, dalle grevi palpebre, dalle pupille al- 


quanto rivolte in alto, come usa chi è tutto 
assorto in un suo intimo pensiero, dalle 
boccuccie socchiuse; putti nervosi e schiet- 
ti, al paragone dei quali le melense deriva- 
zioni padovane recentemente scoperte, han- 
no appena la voce di un’eco fievole e lon- 
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DONATELLO: EDICOLA DI ORSANMICHELE. FIRENZE. 


tana. Saranno gli stessi fanciulli che sor- 
reggeranno arditi, come piccoli atlanti, i 
tondi imperiali di Mantova (pag. 543). 
Questo appropriato motivo, di cui l’arti- 
sta ha voluto marcare il carattere classico, 
quasi fosse tratto dai bassorilievi funerari 
del mondo antico, si completa con la stu- 


penda romanità della fascia che inquadra 
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il cenotafio, intesa come una maschia cor- 
nice marmorea, chiusa da una sgusciatura 
adorna di brattee lesbiche e da un toro for- 
mato da un denso cordone di lauro. La 
descritta cornice, solenne e monumentale, 
sfonda con perfetta prospettiva sopra una ri- 
vestitura di sanguigno granito, il quale dà 
risalto ai genietti e alle patere giallognole 


CHIESA DEI 


MONUMENTO A FEDERICO CORNARO. 


FRARI. 


VENEZIA. 


PARTICOLARE DEL FREGIO ATTORNO AL MONUMENTO CORNARO. 
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ANDREA DEL CASTAGNO: SOTTARCO DELLA 
CAPPELLA DI SAN TARASIO A SAN ZACCA- 
RIA. VENEZIA. 


con l’effige di due imperatori, poste in alto 
ai lati della nicchia: uno laureato, grasso 
come il preteso e invano discusso busto ro- 
mano di Vitellio della raccolta Grimani; l’al- 
tro adorno di una corona a rebbi puntiti, 
come si vede nelle monete romane e nella 
stessa Condanna di San Giacomo del Man- 
tegna a Padova. Sembrano due grandi cam- 
mei cesarei; di quei Cesari che furono par- 
ticolare amore di questo sublime romantico 
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dell’antichità. Pendono ai lati grevi festoni, 
spartiti da nodi di frutta, della famiglia di 
quelli attorno alle classiche storie della 
cappella Ovetari. 

Nulla disturba, come solo il Mantegna 
seppe fare, questo fiero desiderio della bel- 
lezza antica. La Vittoria Cornaro pare una 
Vittoria di Roma, a cui le grazie toscane 
e padovane abbiano ridato vita per sortile- 
gio dell’arte. 


ANDREA MANTEGNA: PARTICOLARE DEL SOFFITTO DELLA STANZA DEGLI 
SPOSI. CASTELLO DI MANTOVA. 


Ma purtroppo, fra i tacconi del medio- 
cre restauro, le poche isole veritiere, ba- 
stevoli per indovinare e per rimpiangere, 
sono come naufragate, e subito ci prende 
l’uggia di quelle aggiunte che, pur volen- 
do essere modeste e quasi in sordina, non 
sono meno presuntuose e traditrici. Il poco 
genuino è tanto alto da non richiedere se 
non il rispetto. Bisognerebbe togliere ogni 
bisbigliato completamento, ripulire il poco 
che avanza, consolidare quanto già accenna 
staccarsi. La rovina apparirebbe maggiore, 
ma anche più alta e rispettata suonerebbe 
la parola del grande maestro che seppe dare 
dignità di vera arte a un lavoro soltanto 
decorativo. 

Finiti i cartoni per la Morte di Maria 
nella Cappella dei Mascoli, che sono del 


1454, come credo aver dimostrato altra vol- 
ta, il Mantegna, prima di lasciare Venezia, 
ove si era rifugiato per sfuggire alle persecu- 
zioni dell’invido Squarcione, e prima di 
passare a Verona e poi definitivamente a 
Mantova, volle donare alla Dominante que- 
sta sua ultima opera; e nulla vieta di pen- 
sare che fosse il Padovano a concepirla tan- 
to nella parte pittorica quanto nella scul- 
tura, data la bella unità dell’una con l’altra. 
Nel qual caso, come per la pala scolpita 
Ovetari, il maestro avrebbe lasciato a qual- 
che artista della scuola di Donatello di ese- 
guirla. E il nostro pensiero corre natural- 
mente al solito Giovanni da Pisa, a cui l’o- 
pera grandiosa, ma un po’ fredda, non scon- 
viene punto. 

A dir il vero, Francesco Sansovino nella 
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sua « Venetia Città Nobilissima » fa per la 
scultura un nome: « L'Angelo nella cappel- 
la di S. Marco fu di mano di Jacomo Pado- 
vano )); ma è nome a tutti ignoto e potrebbe 
trattarsi di equivoco fra l’autore della pit- 
tura e quello della scultura. Nel qual caso, 
arzigogolando, si finirebbe col supporre che 
Andrea Mantegna, dettosi Squarcione al 
tempo della trista tutela del maestro im- 
prenditore, si fosse potuto chiamare a mag- 
gior ragione Jacopo, dopo il matrimonio 
con la figlia del Bellini, Niccolosa, avvenuto 
nel gennaio del 1453. Jacopo Padovano sa- 


rebbe in tal caso una specie di nuovo e più 
naturale patronimico, dopo quello ripudiato 
e detestato derivante dallo Squarcione. Ché 
pensare, per via del nome suggerito dal 
Sansovino, a un intervento del tardo e non 
mai veramente mantegnesco Jacopo Parisati 
da Montagnana, incapace di questa e di ogni 
altra altezza, è altrettanto vano quanto è 
vano proporre nomi di artisti della scuola 
padovana, che non siano della stretta cerchia 
derivata dal Mantegna, per spiegare il mo- 
desto affresco apparso da poco nella chiesa 


degli Eremitani. 
GIUSEPPE FIOCCO. 


BRONZI MINORI DI LEONE LEONI. 


Il presente studio è un tentativo basato, 
in mancanza di documenti storici, su l’esa- 
me dello stile. Di Leone Leoni non si co- 
noscono peranco piccoli bronzi, nessun au- 
tore ne parla e nessuno studioso ne ha fatto 
ancora ricerca. Non parrà però strano, che 
il Leoni medaglista si sia anche occupato 
come il Sansovino, il Vittoria, il Giambo- 
logna suoi contemporanei, a far delle sta- 
tuette di bronzo, ancora di moda al suo 
tempo. D'altro canto il numero dei piccoli 
bronzi della seconda metà del cinquecento 
mancanti di una attribuzione è più che gran- 
de, sicchè sarà ben giustificato l’intento di 
cercare tra questi «anonimi ), qualora del 
Leoni se ne volesse scoprire alcuno. 

A queste ricerche di puro carattere stili- 
stico è però necessario un sicuro punto di 
partenza. Ed è perciò che metto a capo di 
questo studio un busto di bronzo rappresen- 
tante Carlo V, che trovasi al Museo di Vien- 


na, opera certa del Leoni, come lo comprova 
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una lettera dell’artista diretta il 16 ottobre 
1555 al Cardinale Granvella, nella quale si 
fa parola del presente busto, di altro desi- 
gnato come quello della Regina, e di un ova- 
to: tre opere conservate nel suddetto Museo, 
cioè il busto di Carlo V (pag. 545), quello 
della di lui sorella (pag. 547), la regina 
Maria d’Ungheria, e l’ovato col ritratto 
in profilo dell’Imperatore (pag. 546). 
« Quella (statua) di Sua Maestà con la basse 
farà fede dell’altre mie fatiche fatte, essendo 
a comparation essi i puntali delle loro spade. 
Quella di Sma. Reina ogni persona dice che 
spira, l’ovato forsi starà a paragone di quel 
che costà fece mio creato, che mi deve più 
che al padre proprio, et mi sopeda con la 
lingua » ‘2). Con queste parole il Leoni ac- 
compagnava i tre bronzi destinati al Cardi- 
nale Granvella, già vescovo di Arras, dei 
quali il Vasari deve aver avuto sentore 
non già conoscenza diretta, perchè in forma 
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LEONE LEONI: CARLO V. VIENNA, MUSEO. 


indecisa ed oscura, confondendo queste con 
altre opere dell’artista, così ne parla: « Al 
reverendissimo d’Aras, oggi gran cardinale 
detto Granvela, ha fatto alcuni pezzi di bron- 
zo in forma ovale, di braccia due l’uno, con 
ricchi partimenti e mezze statue dentrovi; 
in uno è Carlo V, in un altro il re Filippo, 
e nel terzo esso cardinale, ritratti di natura- 
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LEONE LEONI: CARLO V. VIENNA, MUSEO. 


le; e tutte hanno imbasamenti di figurette 
graziosissime » ‘8). Della confusione in que- 
sta notizia del Vasari non vogliamo tener 
conto, perchè di nessuna importanza alla 
mèta che qui ci siamo prefissi. Di valore è 
solamente l’affermazione degli «imbasa- 
menti di figurette graziosissime », che non 


può riferirsi agli ovati, bensì al busto di 


LEONE LEONI: MARIA D’UNGHERIA. VIENNA, MUSEO. 


LEONE LEONI: PARTICOLARE DELLA BASE DEL BUSTO DI CARLO V. 
VIENNA, MUSEO. 


LEONE LEONI: PA COLARE DELLA B; DEL BUSTO DI CARLO V. 
VIENNA, MUSEO. 


LEONE LEONI: GUERRIERO COMBATTENTE. VIENNA, MUSEO. 


Carlo V, che, come tosto vedremo, s'erge 
sopra una base ornata appunto da « figu- 
rette graziosissime »). La genealogia delle tre 
opere del Museo di Vienna risale diretta- 
mente sino al Cardinale Granvella: un ni- 
pote di questo ed erede delle sostanze dello 
zio cardinale, il Conte di Cantecroy, ven- 
dette verso il 1600 i tre bronzi all’impera- 
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tore Rodolfo II ‘4. La stima da questo pro- 
fessata sopratutto per il busto di Carlo V 
risulta senz'altro dal fatto, ch’egli in si- 
mil guisa si fece ritrarre nel 1603 dal suo 
fonditore di Corte, Adriano de Vries, il qua- 
le non solo si attenne all’impronta generale 
del busto armato, ma cercò pure di imitare 
la base con le figurette, base questa che già 


LEONE LEONI: GUERRIERO COMBATTENTE. VIENNA, MUSEO. 


LEONE LEONI: SIRENA. VIENNA, COLLEZIONE STEFANO VON AUSPITZ. 


nella lettera del Leoni sembrò degna di men- 
zione. Il busto di Rodolfo II recante la firma 
del de Vries e la data 1603 fa anch'esso parte 
della grande collezione di bronzi del Museo 
di Vienna. Una variante del busto di Carlo 
V conservasi al Museo del Prado a Madrid, 
opera anch’essa originale del Leoni; un 
terzo busto dell’Imperatore, con altra base, 
possiede il Museo di Vienna quale opera 
della bottega dell’artista ; ed infine una copia 
più debole il conte Batthiiny, a Nagy Coaha- 
ny in Ungheria. Della Regina Maria serba il 
Museo del Prado un busto simile a quello 
di Vienna, però di marmo e con differente 
base. Del medaglione ovato vedesi al Louvre 
una replica in qualche parte variata, che ci 
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fa involontariamente pensare alla lettera 
del Leoni, ove egli parla dell’ovato che « sta- 
rà a paragone di quel che costà fece mio 
creato ). 

Assicurata così la provenienza artistica 
di queste opere e senza più volerci ferma- 
re su particolari inutili al nostro tema, pas- 
siamo a un breve esame della base del busto 
di Carlo V. La forma è nuova ed inusitata: 
un'aquila dalle ali spiegate, fiancheggiata 
dalle figurine nude di un uomo e di una don- 
na, sedute entrambi sopra una roccia e in- 
tente, insieme all’aquila, a sorreggere il bu- 
sto armato dell'Imperatore. La cura del ce- 
sellatore addimostrata nel trattamento gene- 
rale del busto (cura che indica chiaramente 


LEONE LEONI: PARTE DI UN CANDELIERE. VIENNA, MUSEO. 


la provenienza dell’artista da una bottega di 
orefice e che chiarisce le parole del Leoni 
« essendo a comparation essi i puntali delle 
loro spade ») si palesa in modo evidente nella 
maniera con cui sono lavorate, direi anzi 
« disegnate » nel bronzo, le penne dell’a- 
quila. Una finezza di trattamento che può 
dirsi virtuosa, una nettezza tutta propria a 
un artista educato al lavoro delle medaglie, 
alla cesellatura di opere minute. Il medesimo 
carattere risulta anche dal trattamento del- 
l'armatura. E se per troppo bulino la testa 
dell'Imperatore ci sembra un po’ cruda e 
secca, gli è che noi cerchiamo nel bronzo 
l’effetto impressionistico del getto naturale, 
non così gli amatori a metà del cinquecento. 


Basta ricordare il busto del Granduca Co- 
simo del Cellini al Bargello. La medesima 
maniera esatta, non però così tagliente co- 
me nel ritratto, appalesano le due figurine 
e l’aquila della base, benchè anche queste 
di finita cesellatura e di viriuoso trattamento 
della superfice. 

Ora sono queste due figurine, che insieme 
all'aquila vogliamo prendere quale punto 
di partenza per le nostre ulteriori ricerche. 
In primo luogo quella del guerriero a sini- 
stra, che forse personifica Marte (pag. 548). 
Porta sul capo un elmo a bocca di leone, fer- 
mato da una cinghia metallica sotto il mento. 
È caratterizzato dai lievi baffi, dal pizzo sotto 
il labbro e da due punte di barba al mento. 
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LEONE LEONI (?): TRITONE SU TARTARUGA. BERLINO, 
COLLEZIONE R. WEININGER. 


Le ciglia sono strette verso il naso, gli zi- 
gomi un po’ sporgenti, profonde le occhiaie. 
Non è un tipo comune per un guerriero rap- 
presentante una divinità antica; e anche per 
il trattamento del corpo e della muscolatura 
è lontano dalla solita figura allegorica cara 
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al manierismo del pieno cinquecento. Da 
ciò l'impressione esatta che ne riportiamo. 
Ed ecco un altro guerriero, dai medesimi ca- 
ratteri di fattura e di stile, rappresentato 


quale combattente in una statuetta di bronzo 


del Museo di Vienna (pag. 551). Anche qui 


elmo con la cinghia sotto il mento, anche 
ui il tipo barbuto, che dell’antichità serba 
olo l’idea, mentre le forme rivelano chia- 
amente quella corrente di stile studiato e ar- 
ficioso che noi, lontani dal senso di biasi- 


LEONE LEONI: TRITONE. VIENNA, MUSEO. 


mo già un dì usato, chiamiamo manierismo. 
Non corre dubbio su la stretta parentela di 
questa statuetta con il guerriero Marte della 
base del busto di Carlo V. Si confronti il to- 
race e il forte incavo fra stomaco e ventre. 


955 


LEONE LEONI: 
VICTORIA AND 


Abbiamo dinanzi a noi una piccola statuetta 
di Leone Leoni, la prima che con tutta sicu- 
rezza può venire a lui attribuita. In pari 
tempo abbiamo accertato il fatto, essersi il 
Leoni dedicato anche ai bronzi minori. La 
porta per nuove ricerche è dunque aperta. 

La funzione del nostro piccolo guerriero 
ci si addimostra più chiara nella figura di 
un altro combattente, che per misure e per 
forme gli fa riscontro (pag. 550). Quest’al- 
tro è imberbe, gli manca il gladio nella de- 
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CANDELIERE CON VENERE. LONDRA, 
ALBERT MUSEUM. 


stra abbassata, solleva però come il primo la 
sinistra e, giudicando dallo sguardo volto al- 
l’insù, pare stia per aggredire un rivale a 
cavallo. A parte il motivo concorde a quello 
dell’altro guerriero, è lo stile che anche qui 
chiaramente parla per un’opera del Leoni. 
Si confronti questa statuetta (riproduco l’e- 
semplare del Museo di Vienna; un altro tro- 
vasi nella collezione Wiedener di Philadel- 
phia) con la nuda a destra dell’aquila, che 
per l’elmo che porta e per il riscontro che fa 
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al guerriero denominato Marte, può passare 
per una Minerva, e si scorgerà senz’altro l’e- 
guale trattamento degli occhi, del naso e 
specialmente delle labbra (pag. 549). 

È qui il momento di far menzione di altri 
due bronzetti non noti altrove, che appar- 
tengono alla collezione von Auspitz di Vien- 
na e che rappresentano due Sirene alate; 
bronzetti che avranno servito di maniglia a 
qualche mobile o stipo, ma che dai soliti 


bronzi di mobile differiscono per un minu- 


zioso trattamento di cesello, per una ricerca 
esatta del particolare; elementi questi che 
corrispondono appieno alla maniera già no- 


tata per il busto di Carlo V (pag. 552). Il 
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LEONE LEONI: PRIGIONE. VIENNA, MUSEO. 


tipo di queste due Sirene (ne riproduco una 
sola essendo ambedue eguali) è identico a 
quello della Minerva del busto o a quello del 
guerriero imberbe. C’è però ancora un ele- 
mento atto a riavvicinare queste due figuri- 
ne a una maggiore opera del Leoni: le due 
code di pesce, che in modo ornamentale e 
simmetrico si sbandano dal corpo delle Si- 
rene, agevolando così l’attacco al mobile 
per il quale erano destinate, sono coperte da 
minute squame, similissime per il loro trat- 
tamento alle penne dell’aquila in mezzo alla 
base del busto di Vienna. Non c’è dubbio, 
che anche questi due piccolissimi bronzi 
vengano dalle mani del Leoni. 


LEONE LEONI (?): TRITONE. BERLINO, COLLEZIONE 
A. C. VON FREY, 


Le due Sirene e l’aquila ci permettono di 
allargare la cerchia delle nostre ricerche. 
Ecco ancora un bronzetto del Museo di Vien- 
na, non conosciuto per altre repliche, che 
forse in origine servì quale fusto di un can- 
deliere, ornato da tre sfingi con le braccia 
mutate in conchiglie e dai corpi fantastica- 
mente terminanti in aquile, fra le quali pen- 
dono ricchi festoni (pag. 553). Ritorna an- 
che qui il tipo della Minerva e il trattamento 
minuto e virtuoso delle penne d’uccello, 
identico a quello dell’aquila della base. Si 


notino i festoni di fiori e di frutta, che tro- 
veremo in altra opera del Leoni. 

La statuetta di un Tritone recante sul 
capo un vaso, che probabilmente avrà ser- 
vito da candeliere ci riconduce alla sta- 
tuetta del guerriero barbato e per conse- 
guenza anche al Marte della base (pag. 555). 
Il Tritone è fermato sopra uno zoccolo pro- 
filato e ricoperto da ornamenti a mascheroni, 
rami, fiori e cartocci. In un medaglione 
ovale stanno incise le lettere H.O.L.E. Vi- 


sto il carattere tutto conforme alle opere 
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LEONE LEONI (?): 
NETTUNO. 


sino ad ora studiate del Leoni, in primo luogo 
del tipo, per noi già caratteristico del Tri- 
tone, degli ornamenti non diversi da quelli 
della corazza di Carlo V (si confronti il 
mascherone che orna il vaso sul capo del 
Tritone, e quello simile in mezzo alla corazza 
dell’Imperatore), non si esiterà certo a scio- 
gliere le iniziali in H(oc). O(pus). L(eone). 
E (xpressit).. Anche questa statuetta, conser- 
vata al Museo di Vienna, non si conosce in 
altri esemplari, ciò che dimostra, come per 
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VIENNA, COLLEZIONE 
S. E. G. AURITI. 


le Sirene della collezione von Auspitz, non 
trattarsi di comuni bronzi industriali, noti 
per l’instancabile produzione delle botteghe 
veneziane del tardo cinquecento, ma di 
opere del tutto personali, anche se di umile 
uso. 

Lo zoccolo del Tritone ci ricorda un’altra 
simile base, sormontata da una Venere che 
reca un bocciolo da candela. Già in possesso 
della collezione Salting, questo bronzetto 
trovasi ora al Victoria and Albert Museum 


LEONE LEONI (?): 
NETTUNO\ 


di Londra (pag. 556). Anche 


del Leoni è a posto, basti studiare l’ornamen- 


qui il nome 


to a mascheroni, a festoni e a cartocci della 
base o il tipo della Venere, non dissimile da 
quello della Minerva, delle Sirene o delle 
Sfingi. I tre puttini che siedono sull’orlo della 
base ci fanno pensare, insieme ad altri e 
forse ancor più importanti argomenti, a un 
bronzo non troppo raro, che ora è classifi- 
cato fra gli anonimi, dopo di aver subito le 
più fantastiche attribuzioni sino ad esser 


VIENNA, COLLEZIONE 
S. E. G. AURITI. 


detto (come le Sfingi del Museo di Vienna) 
opera di Benvenuto Cellini. Come è noto, il 
nome del Cellini era ancora pochi anni ad- 
dietro comune ad opere di apparenza inde- 
cifrabile, sieno esse statuette, oreficerie 0 
cammei. Tutto ciò che apparteneva alle arti 
minori e che sentiva il carattere dello stile 
della metà del cinquecento passava sotto il 
nome del Cellini, non solo presso gli anti- 
quari o in raccolte private, ma anche in 
parecchie collezioni pubbliche. Anzi del 
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LUONR LEONI; VASO, WALDFRIED PRESSO FRANCOFORTE, 
COLLEZIONE €, VON WEINBERG, 


LEONE LEONI VASO, WALDERIED PRRASO PRANCORORTI 
COLLEZIONE 0, VON WPFINIERG 
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bronzetto di cui voglio ora far parola, ulti- 
mamente vidi un esemplare nel commercio 
antiquario, che sulla base portava inciso il 
nome stesso del Cellini, con lettere sì mo- 
derne però, che il riconoscerle false non era 
fatica. Il bronzo rappresenta un tritone con 
una conchiglia sul capo, accovacciato sul 
dorso di una tartaruga, mentre davanti, a 
cavalcioni sul collo del rettile, siede un 
puttino con le gambe a coda di pesce. Ripro- 
duco l’esemplare conservato dalla collezio- 
ne R. Weininger di Berlino, che è uno dei 
migliori di mia conoscenza (pag. 554); e 
se ricollego questo bronzetto al nome del 
Leoni, lo faccio soltanto con un segno inter- 
rogativo, quantunque certi elementi, come 
il trattamento del vello e delle squame su 
le coscie del Tritone, corrispondano per- 
fettamente alla maniera del nostro artista. 
Si confronti inoltre la testa del Tritone con 
quella del satiro vinto nel monumento a 
Ferrante Gonzaga su la Piazza maggiore di 
Guastalla o con quella del satiro sbranato 
dai leoni su la facciata della casa dell’artista 
a Milano; e non si stenterà a riconoscere, 
anche se in opere di mole differente, lo stile 
tutto proprio al Leoni. Il puttino su la tarta- 
ruga infine ci ricorda quelli della base del 
candeliere di Londra. 

Seguito dal medesimo punto interroga- 
tivo presento ai lettori un calamaio della 
collezione del Principe di Liechtenstein a 
Vienna: un delfino che regge una conchiglia 
accanto alla quale siede un puttino nudo; 
un tipo questo di bronzetto classificato co- 
munemente come veneziano, non però sce- 
vro dei caratteri specifici dell’arte del Leo- 
ni (pag. 557). Valgono le medesime riserve, 
ma anche i medesimi argomenti per un tri- 
tone seduto sopra una tartaruga, bronzetto 
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conosciuto in più esemplari; per un bron- 
zetto che gli fa riscontro (ne conserva uno 
il Museo del Castello a Milano) e del quale 
riproduco quello della raccolta A. C. von 
Frey di Berlino (pag. 559); per una sta- 
tuetta, rappresentante Nettuno col delfino, 
che appartiene a S. E. G. Auriti, Ministro d'I- 
talia a Vienna (pag. 560). Il tipo di questa 
statuetta è tutto proprio all’arte del Leoni; 
si direbbe il Nettuno un ritratto di Andrea 
Doria, conosciuto dalla medaglia del nostro 
artista e dalla placchetta rettangolare, ove 
appunto Andrea Doria è glorificato sotto le 
sembianze del dio marino. Ma anche la ma- 
niera con cui sono trattate le squame del del- 
fino, non rendono illusoria l’ipotesi trattarsi 
anche qui di un’opera del maestro aretino 
( pag. 561). 

Ho paura di essermi un po’ allontanato 
dalla via retta e sicura che parte dalle figure 
su la base del busto di Carlo V e che deve es- 
serci di guida nelle nostre ricerche. Vi tor- 
no subito e chiedo venia d'avere per un 
momento deviato. 

Un altro bronzetto che sicuramente ap- 
partiene al Leoni è un Prigione, esemplare 
unico del Museo di Vienna (pag. 558). Ri- 
produce il tipo dei celebri « Omenoni », dei 
Telamoni cioè che ornano la facciata della 
casa del Leoni a Milano. Il trattamento fine 
e minuto dei capelli e della barba corrispon- 
de a pieno alle caratteristiche sino qui esa- 
minate nelle opere del nostro artista. Le ve- 
sti ricordano quelle della statua a Ferrante 
Gonzaga o quelle del Marchese di Marigna- 
no sul celebre monumento del Duomo di Mi- 
lano. La concezione monumentale anche se 
espressa da una piccola statua come è la 
presente, e insieme l’accuratezza d’orafo 
nella ricerca esatta del particolare e nella 


finitezza dell’esecuzione, concordano nel ri- 
velarci anche qui una nuova e finora sco- 
nosciuta opera del Leoni. 

Esaminando la parte ornamentale sia 
della corazza di Carlo V (che è copia di una 
corazza originale portata realmente dall’Im- 
peratore, come mostra il ritratto di lui, di 
mano del Tiziano, al Prado), sia dello zoc- 
colo sotto il busto della Regina Maria (dove 
le due sfingi ai fianchi sono velate in segno 
di lutto), sia della ricca cornice che rac- 
chiude il ritratto in bassorilievo dell’Impe- 
ratore, constateremo di nuovo le caratteri- 
stiche già ripetutamente accennate. Il fare 
direi quasi «metallico ) con cui sono con- 
dotti i cartocci e le volute della cornice, 
i rami e i medaglioni della corazza o le fo- 
glie d’acanto della base, rende facile il for- 
marsi un’idea esatta della maniera ornamen- 
tale usata dal Leoni: una maniera precisa, 
che, riscontrata in altra opera, non sarà 
difficile riconoscere a prima vista. Due grandi 
vasi di bronzo della collezione C. von Wein- 
berg a Waldfried presso Francoforte sul Me- 
no la ripetono in modo evidente (pag. 562 e 
363). Ecco le anse con lo stesso accartoccia- 
mento « metallico », ecco i festoni di foglie 
e di frutta e mascheroni dalla bocca spa- 
lancata, simili nella struttura a quelli più 
piccoli della cornice o a quello che orna la 
corazza di Carlo V. Del medesimo carattere 
è un’anfora bronzea conservata al Museo 
del Louvre a Parigi, dove l’ansa è formata 


da una zampa di leone avvolta in foglia di 


(1) Cfr. LEO PLANISCIG, Die Bronzeplastiken des 
Kunsthistorischen Museum in Wien, 1924. Nr. 222, 224, 
225, 


(2) PLON, Leone Leoni, 1887, pag. 290. 


acanto e dove un grande mascherone di 
satiro, dalla bocca spalancata, dalle ciglia 
inarcate e dai baffi arricciati facilmente ri- 
corda il tipo prediletto dal nostro artista 
(pag. 564). Infine una vasca di bronzo del 
Museo del Castello a Milano, già dal Bode 
con ragione attribuita al Leoni, ripete i me- 
desimi motivi ornamentali, dalla maschera 
di satiro ai ricchi festoni, dagli ovati con 
cornici a cartocci, non dissimili da quelli 
della base del Tritone al Museo di Vienna, 
alle banderuole svolazzanti (pag. 565). Co- 
me l’anfora del Louvre reca ai lati dei gran- 
chi marini, così la vasca di Milano reca, a 
modo di ornamento, delle lucertole che pa- 
iono ricavate da getti su natura, cosa certo 
non strana, se si riflette all’uso fatto di cotal 
metodo nelle botteghe dei fonditori, fin dal 
Riccio padovano oppure, per stare all’epoca 
del nostro Leoni, dal Giambologna, e da 
Bernardo Palissy per le sue ceramiche na- 
turalistiche. 

Chiudo questo mio tentativo di ricostru- 
zione stilistica persuaso che più della pa- 
rola scritta, il riavvicinamento delle ripro- 
duzioni fotografiche varrà a confermare il 
mio intento. Spero di aver aperto la via a 
nuove ricerche, che certo non si arreste- 
ranno agli esempi qui citati, sicchè un gior- 
no ci sarà dato fissare definitivamente una 
parte complessa della produzione artistica 
di Leone Leoni. E, vicino a quella delle me. 
daglie, questo nuovo capitolo dovrà portare 
il titolo: i bronzi minori. 

Leo PLANISCIG. 


(3) G. VASARI, Le Vite, ete. Ed. Milanesi, vol. VII, 
pag. 538. 

(4) Cfr. Jahrbuch der Kunsthîstorischen Sammlungen 
des A. H. Kaiserhauses, vol. VII. Regesti, pag. LII, 
Nr. 4656. 
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GIAMBATTISTA LAMPI EI SUOLBRICICE 


Giambattista Lampi appartiene a quella 
schiera di artisti italiani, i quali, per avere 
operato gran parte di lor vita all’estero, sono 
più noti fuori d’Italia che in patria. Nume- 
rosissima schiera veramente! Quando qual- 
cuno, — e non potrà essere che un ente 
statale fornito di larghi mezzi, — si accin- 
gerà a rivendicare l’opera di quei pionieri 
dell’arte italiana, vedremo uscire dall’oscu- 
rità nomi e cose notevolissimi. 

È merito della Mostra del Ritratto Italia- 
no, tenuta a Firenze nel 1911, se il nome del 
Lampi non è più del tutto ignoto in Ita- 
lia. Quivi furono esposte per la prima 
volta tra noi le opere sue, provenienti quelle 
della prima maniera da Trento; quelle della 
sua arte matura dalla Russia e dalla Polonia. 
Mancavano le opere tarde dell’ultimo pe- 
riodo viennese. 

L'attività del Lampi fu fecondissima. Per 
oltre mezzo secolo il suo pennello ritrasse 
i personaggi più importanti dell’epoca, nel 
Trentino, in Polonia, in Russia, in Austria. 
Le sue opere rappresentano quindi non sol- 
tanto un valore artistico, ma pure una do- 
cumentazione storica, raffigurandoci al vivo 
le figure più salienti di quel movimentato 
periodo che va dal tramonto del rococò ol- 
tre l'epoca napoleonica fino alla formazione 
dell’arte borghese dell’ottocento. 

Nacque il Lampi a Romeno, un paesetto 
nella trentina Val di Non, il 31 dicembre 
1751. Suo padre si chiamava Mattia Lamp 
ed era oriundo dalla Pusterìa. Pittore egli 
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stesso, ma dappoco, venne quivi a stabilirsi 
nel 1723, e a prendervi in moglie Chiara 
Margherita Lorenzoni, da cui ebbe, dopo 
quasi trent'anni di matrimonio, il nostro 
Giambattista. Apprese questi certamente dal 
padre i primi insegnamenti dell’arte: ma ben 
presto il genitore si avvide quanto più va- 
sto orizzonte abbisognasse al figliolo, e 
si decise a mandarlo a miglior maestro; la 
qual cosa succede quasi in ogni biografia 
di artista. A 18 anni il giovane partì dal 
paese natìo e si recò a Trento, presso uno 
di certi fratelli Rensi, allora in voga come 
ritrattisti e pittori di pale d’altare; dei quali 
quel poco che ci resta in qualche chiesa di 
Trento, come la pala di San Michele in 
Santa Croce, è cosa piuttosto insignifican- 
te. Poco si trattenne Giambattista in que- 
sta città, priva ormai d’ogni fermento arti- 
stico. Trasferitosi a Verona verso il 1770, 
vi trovò un campo ben più provvido al pro- 
seguimento dei propri studi. Entrò a bot- 
tega presso Domenico e Francesco Lorenzi, 
incisore il primo, pittore di gran foga il se- 
condo. Questi anzi era stato uno dei mi- 
gliori aiuti di Giambattista Tiepolo, nel cui 
stile dipinse a Verona molti affreschi nelle 
case private. 

Il Lampi poi, oltre allo studio del Lo- 
renzi, frequentava l’Accademia di pittura, 
che dal 1764 era stata regolarmente costi- 
tuita per merito specialmente di Giambet- 
tino Cignaroli, proclamato da Giuseppe II 
il più grande pittore d’ Europa. Avrà avuto 


G. B. LAMPI: IL VESCOVO PIER VIGILIO THUN, 1 
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buon fiuto politico, Giuseppe II, e dopo cer- 
te strigliate a” conventi si sarà magari cre- 
duto in dovere di sentenziare su argomenti 
non propriamente a lui famigliari: certo 
il suo giudizio, troppo lusinghiero per Giam- 
bettino, andava assai più in là del segno. Ma 
qualcosa di giusto e ben osservato v’era 
pure in quella cesarea sentenza. Era l’o- 
maggio reso al nuovo classicismo contro l’im- 
perversare del barocco, e specialmente dei 
barocchi austriaci, che allora nella capitale 
dell’ Impero continuavano a tutto spiano le 
tradizioni italiane dei giordaneschi e dei 
cortoneschi. 

E mentre il Tiepolo viveva nei cieli va- 
sti, fra una popolazione divinamente incu- 
rante del mondo, il Cignaroli tornava al- 
la terra, e, cresciuto in un ambiente come 
Verona, dove il classicismo era di casa, — 
e nell’architettura, dopo il Sanmicheli, si 
può dire mai interrotto, — ritrovava le for- 
mule d’una pittura castigata, calma, leziosa 
magari, che si diffuse rapida come un lam- 
po e creò poi la celebrità di Antonio Raf- 
faele Mengs. 

Sulle opere del Cignaroli il Lampi for- 
mò le basi della sua arte futura. Subito 
forse non ebbe nè l’elasticità nè la prepa- 
razione adeguata per aderire al suo stile. 
Ma in seguito il ricordo di Giambettino lo 
dominò per un lungo periodo. A Verona co- 
nobbe egli anche l’opera pittorica di Pietro 
Rotari, ritrattista apprezzato e cresciuto in 
grande fama alla corte di Russia, dove era 
morto nel 1762. Aveva questi mosso i suoi 
passi dallo studio del Balestra, ma poi a Ve- 
nezia s'era accostato al Piazzetta, e nel sog- 
giorno di Napoli al Cavallino, sicchè fu la 
sua arte una felice fusione di elementi di- 
versi, raccordati in uno stile molto per- 


570 


sonale. Al fare del Rotari il nostro Lampi si 
avvicinò precipuamente nel suo periodo gio- 
vanile. 

Ancora durante il soggiorno veronese, 
nella giovane età di 21 o 22 anni Giam- 
battista prese in moglie Anna Maria Fran- 
chi, figlia d’un trentino. Sino alla primavera 
del 1773 si fermò a Verona, traendo consi- 
derevole profitto da codesto soggiorno, dove 
era venuto per la prima volta a contatto con 
l’arte viva, pregna di succhi e di germi 
per l'avvenire. 

Ma le scorie d’una prima educazione vile 
non si disperdono così facilmente. Le pit- 
ture che il nostro eseguì a Trento, dove si 
stabilì dal ‘73 all’80, dimostrano che il suo 
cammino fu in verità piuttosto lento e fa- 
ticoso prima di raggiungere quel grado di 
perfezione che lo rese poi disputato presso 
le maggiori corti d Europa. Appena ritor- 
nato in Romeno, dipinse nella volta della 
parrocchiale una Incoronazione della Ver- 
gine e nei pennacchi i quattro Dottori della 
Chiesa, dimostrando peraltro di non essere 
all'altezza del compito affidatogli, in parte 
forse per la sua poca perizia nella tecnica 
dell’affresco, ma specialmente perchè non 
possedeva un ingegno decorativo e sinte- 
tico, bensì un’intuizione analitica. 

Gran quantità di ritratti eseguì il Lampi 
durante gli otto anni che si trattenne a Tren- 
to. Incominciando dal vescovo Cristoforo 
Sizzo, raffigurò quasi tutti i nobili e le per- 
sone ragguardevoli: i Sardagna, i Cloz, i 
Triangi, i Consolati, i Lodron. Non tutte 
queste opere sono di ugual pregio. In alcune 
v'è certa durezza di segno o pesantezza di 
colore che male s’ inquadrano nella sua pro- 
duzione. In altri la sciatteria dell’esecuzione 
è palese: qui si tratta per lo più di repliche. 
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Di quando in quando però già ci si trova di 
fronte a pitture sotto ogni riguardo perfette. 

Nel periodo trentino Giambattista dipin- 
se anche alcune pale d’altare abbastanza no- 
tevoli. Nel 1776 la Maddalena a Cavareno, 
fredda di colore, quasi lazzarinesca ; nel 1777 
il San Luigi a Santa Croce del Bleggio, di 
fattura più molle, arieggiante al Piazzetta; 
nel 1779 il Cristo morto, nel refettorio dei 
PP. Francescani di Cles. In tutte codeste 
pitture è vivo il ricordo veneto-veronese, 
come è vivissimo in un bozzetto firmato per 
una pala d’altare, con la Madonna in trono 
circondata da vari Santi, al Palazzo della 
Comunità di Cavalese, composto secondo il 
solito schema settecentesco, con le due gran- 
di figure del guerriero e del frate in primo 
piano, che fan da quinte perchè meglio sfon- 
di e s'illumini la scena principale. Il nostro 
apprese dal Cignaroli e dal Lorenzini co- 
desto modo compositivo; e del C. trovi an- 
cora nel bozzetto specifiche qualità di fat- 
tura, alle quali però va aggiunto il ricordo 
ancor pungente del fare guizzante Guarde- 
sco, in ispecie del Santo inginocchiato e 
negli angeli, che sembrano filiazioni delle 
già menzionate lunette di Vigo. 

Invitato dal Conte de Heister, presidente 
governativo di Innsbruck, il Lampi si tra- 
sferì in quella città, trovandovi cordiale ac- 
coglienza. Oltre a molti ritratti, dipinse egli 
nel 1781 per la chiesa di Igls una tela con la 
carità di Sant'Egidio. Dello stesso anno tro- 
vasi in Aldeno presso Trento un altro suo 
dipinto sacro, raffigurante l’Apostolo An- 
drea. 

Dopo aver eseguito ad Innsbruck il ri- 
tratto dell’arciduchessa Elisabetta nell’isti- 
tuto delle Canonichesse, dovette recarsi a 
Klagenfurt, a dipingere la sorella di lei, 
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Maria Anna, pure badessa di un monastero. 
In questa città gli nacque il figlio France- 
sco, divenuto poi pittore discreto; e qui il 
nostro artista italianizzò il suo nome in 
Lampi 3). 


I ritratti delle due arciduchesse gli apri- 
rono la via di Vienna, dove egli giunse 
verso la fine del 1782. Era questa una bella 
epoca per la capitale danubiana. Consoli- 
dato l’Impero per l’opera intelligente di 
Maria Teresa, la città si abbelliva dei nomi 
dei maggiori musicisti, e le arti plastiche 
trovavano ottimo campo nelle decorazioni 
dei palazzi e delle chiese che fervidamente 
si costruivano. L'Accademia delle Belle Ar- 
ti godeva d’un rigoglioso sviluppo. Al Pre- 
sidente di questa, barone Sperges, si pre- 
sentò il Lampi, e vi fu subito accolto. Lo 
Sperges stesso divenne poi suo protettore ed 
amico, e lo introdusse nella società vien- 
nese. Nel 1786 ebbe l’incarico di ritrarre 
l'Imperatore Giuseppe II, e fu nominato 
professore e Consigliere dell’Accademia. 

Nel 1788 il Principe Stanislao Augusto 
Poniatowski, ultimo re di Polonia, invitava 
il Lampi a Varsavia. Ottenuto il permesso, 
si recò egli colà, e ritrasse più volte il mo- 
narca. Tanto ebbe successo la sua opera, 
che la nobilità polacca si contendeva quei 
ritratti a peso d’oro. Il Lampi dovette chie- 
dere per due volte il prolungamento del 
suo permesso, e pur nel breve tempo che 
rimase in Polonia, riuscì a ritrarre i per- 
sonaggi principali di quel regno, che ormai 
sì avviava verso una fine miseranda. 

Nel 1791 ottenne dall'Imperatore Leo- 
poldo, succeduto a Giuseppe II, un nuovo 
permesso, ben più importante, che lo portava 
alla Corte di Russia, dietro invito del Prin- 
cipe Gregorio Potemkin, generalissimo del- 
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G. B. LAMPI: 


l’esercito, residente a Jassy. Ma arrivato in 
quella città, trovò il principe morto. Tut- 
tavia ebbe altre commissioni, e poco dopo 
la stessa Imperatrice Caterina II invitò il 
Lampi, desiderosa di farsi ritrarre da lui. 
Sei anni rimase il pittore nella capitale rus- 
sa. All’Accademia di Vienna fu frattanto 
sostituito dal Maurer. 

La Czarina contava allora i sessant'anni 


suonati, ma aveva ancora velleità giovanili. 
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RITRATTO. CASTEL TORMO (TRENTINO). 
PRESSO I CONTI TONO. 


E il Lampi, nel ritrarla, dovette assecon- 
dare quelle velleità; eppure Caterina non fu 
contenta dell’opera, fintanto che il pittore 
non le fece sparire ad una ad una tutte le 
rughe del volto . Il ritratto, ammiratissi- 
mo, gli valse di entrare quale membro ono- 
rario all'Accademia di belle arti di Pietro- 
grado, onore veramente grande, riservato ai 
soli membri della famiglia imperiale. 

Il pittore toccò in quel periodo russo l’a- 


pogeo della sua celebrità. Divenne ancora 
una volta il ritrattista alla moda, adulato e 
disputato dall’aristocrazia. Certo influì la 
sua arte anche su l’evoluzione della pittu- 
ra contemporanea in Russia, e sembra che 
secondo i consigli del Lampi venissero 
introdotti dei miglioramenti nell’ Accade- 
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mia imperiale (9). Comunque sia, è facile 
supporre che la brillante pittura del no- 
stro trentino trovasse eco e risonanza nel- 
l’arte dei ritrattisti contemporanei. A pro- 
varlo basterebbero alcuni ritratti nella ma- 
niera e non di mano del Lampi riprodotti 
nel libro del Fournier-Sarlovéze e la te- 
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stimonianza di un suo contemporaneo ‘9. 
Morta la Czarina nel 1796, il pittore ritor- 
nò a Vienna. Quivi passò tutto il resto della 
vita, che fu lunga e sino all’ultimo inde- 
fessa. Nel 1798 ottenne il grado di nobiltà 
cavalleresca, e un anno dopo fu nominato 
cittadino onorario. La lista delle opere di 
quest'ultimo periodo del Lampi è lunghissi- 
ma, e va dai ritratti dell’Imperatore e della 
più cospicua nobiltà a quelli di artisti, di 
ufficiali e di borghesi. Dipinse in quest’ulti- 
ma epoca anche qualche quadro di genere o 
di soggetto religioso, come la pala per il 
paese natìo di Romeno, eseguita in collabo- 
razione con il figlio primogenito; ma co- 
deste furono opere senza spirito proprio, 
fiacche, portate dalla moda del tempo piut- 
tosto che dalla spontanea fantasia del pitto- 
re. Tuttavia il Lampi godette sino alla sua 
tardissima età gran rinomanza, e sin all’ul- 
timo lavorò intensamente alle commissioni 
sempre numerosissime. (Quando nel 1838, 
all’età di 79 anni, morì ebbe a Vienna ono- 


ranze e sepoltura solenni. 


Formatasi in un periodo quanto mai ricco 
e movimentato, l’arte di Giambattista Lam- 
pi dovette necessariamente risentire i rifles- 
si del tempo, dei luoghi e della società nei 
quali si sviluppò. Di codesta evoluzione non 
è difficile tracciare la parabola. Meno fa- 
cile è identificare ogni fonte, ogni inquina- 
zione; precisare per quali vie giunsero le 
nuove correnti a far breccia nella sensibi- 
lità dell’artista; discernere se certi accosta- 
menti furono volontari o casuali. 

Per semplicità di critica, opera del Lam- 
pi può dividersi in tre periodi: il primo 
veronese e tridentino; il secondo viennese, 
polacco e russo; il terzo viennese. 
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L'istruzione artistica del padre non conta; 
o se conta, è negativa. Il primo inse- 
gnamento d’una certa importanza gli viene 
dai Rensi. I fratelli Rensi, che lavoravano 
a Trento verso la seconda metà del settecen- 
to, non erano pittori disprezzabili, pur ri- 
manendo piuttosto ritardatari, inceppati in 
una tradizione essenzialmente secentesca, 
d’origine bolognese e ancor tenebrosa. Esi- 
stono alcuni ritratti di Giuseppe Rensi, tra 
gli altri quello del Vescovo Firmian al Ve- 
scovado e quello d'un prelato al Museo di 
Trento, i quali dimostrano forte senso co- 
struttivo nel pittore, che usa impasto suc- 
coso e colorito, fatto prevalentemente di ter- 
re brune e nere. I ritratti del Rensi, di ma- 
niera svelta e: decorativa, furono i primi e- 
sempi pittorici, su i quali il giovine Giam- 
battista formò gl’inizi della sua arte. Non 
ci è nota nessuna opera del Lampi prima 
del ’73, anno in cui ritornò a Trento dopo 
il soggiorno veronese. Ma ancora nei ritratti 
più tardi non è difficile rilevare le remini- 
scenze del primo maestro nella preferenza 
per i toni cupi. 

A Verona la tavolozza del pittore si schia- 
risce a contatto col tiepolesco de Lorenzi, 
e meglio ancora su gli esempi del Rotari e 
del Cignaroli. Ma non si schiarisce di molti 
gradi, ché gli stessi prototipi non erano 
assai luminosi. Acquista invece, questo sì, 
una più vasta scala di gamme coloristiche, 
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una più delicata facilità di tocco, una più 
vivida dolcezza d’impasto. Le ombre su i 
visi hanno tonalità spesso accordate su i 
verdi e gli azzurri, come riflesse da nascosti 
tendaggi; le luci blandamente si legano tra 
di loro, fuse in armonie di delicati cilestri 
e di rosa pallidi; e più morbide si fanno 
le linee dei contorni, più insinuanti gli ef- 
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VARSAVIA, COLLEZIONE CONTI CZACKA. 


fetti d’intonazione chiara fra quelli di ma- 
niera tenebrosa. È son firmati e datati; chè 
se così non fosse se ne dovrebbe mettere 
in dubbio l’attribuzione. 

Una delle opere eseguite a Trento, il ri- 
tratto del vescovo Pier Vigilio Thun, del 
1773, che si conserva in quel Vescovado, è 
in tutto quel che si dice un ritratto «rap- 
presentativo ) (pag. 569). Vestito in rocchet- 
to e cappa magna, il prelato siede in un’am- 
pia poltrona e solleva la destra come per raf- 
forzare col gesto la persuasione della sua 
venerabile parola, secondo la moda dei ri- 
tratti venuti di Francia. Lavorato con mi- 
nuzia di particolari, riesce ciò nonostante 
a mantenere le sue qualità decorative nella 
giusta distribuzione delle masse e delle luci- 
ombre. La tonalità generale è accordata an- 
cora su dei bruni cupi, in complesso piutto- 
sto tenebrosa, proveniente direttamente dal- 
l'esempio del Rensi. 

Più leggeri di tocco e d’intonazione più 
chiara, i ritratti del Conte Graziadei e di 
sua moglie Marianna (pag. 571 e 573); un 
poco fiacco quello della signora che fa 
la calza, di proprietà dei conti Tono, te- 
nuto in armonie cinerine (pag. 574); acu- 
tissimo infine quello della Contessa Marian- 
na Triangi (pag. 575), interpretata con sot- 
tile senso psicologico e posata con un certo 
«aplomb » di marca teresiana. Quest'ultima 
è tra le più forti opere che il nostro ese- 
guì nel periodo trentino, e già possiede in 
germe quelle qualità d’intuizione fisiono- 
mica che più tardi il pittore riescì a poten- 
ziare ad altissimo grado. 

Le opere condotte dal Lampi ad Inns- 
bruck e a Klagenfurt tra il 1780 e 1°83, non 
segnano un grande passo nella sua evolu- 
zione pittorica, per quanto qualche suo bio- 


grafo voglia riferire a quell’epoca un mu- 
tamento essenziale nello stile di lui. 

Fu a Vienna dall’83 all’88 che l’arte di 
Giambattista prese un nuovo ritmo, s’arric- 
chì di raffinate esperienze, divenne veramen- 
te aristocratica, aulica. L'ambiente eletto in 
cui visse, la presenza di altri artisti di pol- 
so, dovevano influire sull’animo suo. Tra 
questi in prima linea il Fiiger. Direttore 
dell’Accademia e principale rappresentante 
dell’indirizzo classicistico egli condusse le 
tendenze barocche dell’epoca a una più com- 
posta maniera pittorica, nobilissima. Fu ri- 
trattista distinto, quasi da essere messo ac- 
canto ai maggiori inglesi di quel periodo. 
Ebbe straordinaria vivacità di tocco, ed in- 
tonò le sue pitture prevalentemente su ar- 
monie chiare e luminose. La moda neoclas- 
sica, se arrivò a render teatrali le sue com- 
posizioni storiche, non intaccò la porten- 
tosa sostanza del ritrattista. A lui deve il 
Lampi la più forte scossa nel nuovo cam- 
mino. A ciò si aggiunga un residuo di ro- 
cocò francese. Durante il settecento si era- 
no soffermati a Vienna, oltre l’infinita 
coorte di decoratori italiani, alcuni pittori 
francesi o di scuola francese, dei quali tut- 
tora era vivo il ricordo: Jean Etienne Lio- 
tard, Alessandro Roslin ed Elisabetta Vigée- 
Lebrun avevano recato intorno a sè un pro- 
fumo che rimase a lungo nelle nari della 
raffinata città danubiana. Qualcosa di ciò 
giunse anche al trentino Lampi. Nei nuovi 
ritratti si notano qualità di grazia e leggia- 
drìa che prima gli erano sconosciute; e de- 
licatezze di tonalità e di tocco, improvvise, 
che non si spiegano se non con gli esempi 
squisitamente vaporosi di quelli artisti fran- 
cesi. Si potrebbe dire che le nuove pitture 
hanno spesso la morbidezza del pastello. 
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G. B. LAMPI: RITRATTO DELLA CONTESSA OSTROWSKA. 
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G. B. LAMPI: RITRATTO DELL’IMPERATRICE CATERINA II. 
LENINGRADO, PALAZZO IMPERIALE. 


G. B. LAMPI: PAR LARE DEL RITRATTO DI CATERINA II, 


Codeste doti rinnovate e raffinate il Lampi 
potè esplicarle subito in Polonia, dove 
gli si offersero modelli assai interessanti. 
La Contessa Potocka, chiamata la Giunone 
polacca, dama di rara cultura e di non co- 
mune bellezza, fu ritratta dal nostro in più 
quadri. Sopra tutti è squisito il dipinto che 
la rappresenta seduta davanti al cavalletto 
(ella stessa era pittrice di molto talento) 
insieme alla figliola (tavola fuori testo). 
Composizione perfettamente equilibrata, 
dolcissima nelle espressioni serene, dal trat- 
tamento delicato e morbido: e tuttavia, ad 
onta di codeste qualità, nulla di rilassato, 
di monotono. Le figure sono colte nel loro 
giusto « momento », fissate nel carattere in- 
dividuale; la madre con quel tantino di 
superiore ironia che le viene dalla pro- 
fonda cultura, la figlia coll’aria dolcemente 
sottomessa. 

La facoltà di caratterizzare i personaggi, 
il Lampi possedè in sommo grado; e seppe 
rendere la somiglianza perfetta, senza accen- 
tuarne i difetti, come fanno oggi alcuni ri- 
trattisti con ricetta molto facile. Idealizzava 
i suoi tipi, senza nulla trascurare di essen- 
ziale che potesse diminuire la somiglianza 
e la particolare fisionomia del modello. 
Chi non vede quanto dev’esser stato somi- 
gliante il ritratto della Contessa Ostrow- 
ska? (pag. 581). Pure il volto è pieno di 
soavità nello sguardo luminoso e nel sorriso 
candido; volto idealizzato di certo, ma forse 
con null’altro se non con una maggiore luce, 
con una più vivida gamma cromatica. 

Semplice e larga di fattura, dipinta di 
getto, alla prima, quest'opera è forse una 
delle più belle che uscirono dal pennello 
del nostro pittore, specialmente per la ca- 


stità con cui è trattata, per la naturalezza 
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con cui è afferrato e compreso il carattere 
della nobilissima signora. Qui la pittura del 
Lampi s’'accosta alla maniera dei grandi ri- 
trattisti inglesi Gainsborough, Reynolds, 
Romney nella morbidezza del trattamento 
plastico e nella distinzione aristocratica del- 
la posa, del taglio, della composizione. E 
sembra precedere con la precisione degli 
accenti, con l'energia del tratto largo e 
fluente la virtuosità imperiosa ed energica 
del Raeburn o l’eleganza decorativa e ario- 
sa del Lawrence. 

Non sapremmo precisare per quali vie 
giungesse al Lampi l'influsso inglese. In 
parte dal Fiiger che già lo aveva subito; 
in parte direttamente, chè ormai i ritrattisti 
inglesi si facevano strada nel mondo. Vi 
giunse, senza però dissolvere o diminuire 
l’individualità del pittore con formule imi- 
tative. La consistenza della maniera lam- 
pesca aveva troppo profonde radici, per- 
chè potesse essere intaccata da una nuova 
moda. 

La morbidezza del trattamento, anche nei 
ritratti virili, non nuoce punto all’espres- 
sione della loro caratteristica individuale. 
Si guardi il ritratto del Conte Mussine - 
Puchkine (pag. 580). È una morbidezza che 
non uguaglia e non neutralizza le singolarità 
fisionomiche, ma le afferra nella visione il- 
lusionistica della luce, la quale, nei ritratti 
di quest'epoca più brillante, è diventata il 
fattore principale nella creazione d’un di- 
pinto. La luce ambienta la figura e la equi- 
libra nello spazio; dispone le masse nella 
composizione; rafforza la plasticità quasi 
trasparente delle figure, irradiandole come 
di un pulviscolo colorato. Quanto cammino 
dalle prime sue opere! Nei ritratti dell’e- 


poca trentina, il Lampi è ancora tutto in- 
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ceppato nel disegno, per la preoccupazione 
di rendere veritiero e somigliante il modello, 
e lo copia così come lo fa posare. Nulla di 
tutto ciò, ora: il modello diviene quasi il 
pretesto per una creazione luminosa. Il pit- 
tore lo vede nell’atmosfera, nell’ambiente: 
ritrae uno squarcio di realtà in una visione 
pittorica, un gioco di luce-ombra colorato e 
sfumato, di gradazioni infinitamente sottili. 

Tuttociò vale anche per i ritratti eseguiti 
in Russia, e, primo fra tutti, per quell’am- 
miratissimo ritratto dell’ Imperatrice Ca- 
terina II, che valse ad accontentare l’incon- 
tentabile sovrana (pag. 582). Fu il Lampi 
in quest'opera, a detta dei concorrenti meno 
fortunati, cortigiano adulatore; e siamo 
propensi a crederlo. Tuttavia, con la sua 
maniera sfumata, vaporosa, morbidissima, 
seppe attenuare certa durezza nei tratti del- 
la sua regale modella senza venir meno alla 
somiglianza (pag. 583). Tant'è morbido co- 
desto impasto, che vi tornano alla memoria 
i ritratti delicati di Rosalba e quelli raffina- 
tissimi del La Tour. 

Nel caso dell’Imperatrice, il Lampi aveva 
un poco esagerata, — perchè gli tornava co- 
modo, — la sua maniera. Nei ritratti vi- 
rili, che ancora dipinse in Russia fu gene- 
ralmente più fermo di tocco e preciso nel 
segno. Così è magnificamente caratterizzato 
nella sua altera beatitudine il Conte Litta, 
divenuto poi gran Ciambellano imperiale 
russo (pag. 587); o il principe Alessandro 
Kurakin nella sua fisionomia di tormen- 
tato gaudente. Più manierati invece i gran- 
duchi Alessandro e Costantino, del 1795, 
anche per la macchinosità dello scenario 
( pag. 386). 

Nel 1797 il Lampi abbandonò la Russia, 


e si stabilì definitivamente a Vienna, ove ri- 
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mase per tutto il resto della vita. Ri- 
tornò carico di onori e di ricchezze, e la 
città lo accolse con rinnovato favore. Conti- 
nuarono le commissioni splendide, gli affari 
prosperosi. Ma lo stile a poco a poco mutò, 
risentì la corrente della moda neoclassica, 
si fece più posato, più freddo. 

Perdette la vivacità briosa del tempera- 
mento pittorico: non fu colpa dell’artista, 
ma del tempo. Con questo vento di fronda 
neoclassica che spira oggi, spiace dover fare 
delle constatazioni amare. Ma è proprio 
così: confrontate con le opere del 1780- 
1800, le pitture dell'ultima epoca del Lam- 
pi appaiono veramente inferiori. E si noti 
che il pittore non si trovava nè in età tarda, 
nè in un periodo di fiacchezza, e che conti- 
nuò a lavorare sino all’ultimo, per trent’an- 
ni di seguito. Diremo piuttosto che poco si 
addiceva lo spirito dell'arte neoclassica al 
brioso temperamento del nostro pittore. 

Tuttavia egli sindustriò ad apparire neo- 
classico senza troppo mutare di sostanza. 
Divenne insomma neoclassico nella compo- 
sizione, negli attributi, nella disposizione 
delle scene; non nel trattamento pittorico, 
che rimase piuttosto largo, sfumato e dolce, 
invece di accedere ai dettami della rigida 
linearità propria all’epoca in cui viveva. 

Oltre il Fiiger tenevano allora il campo 
a Vienna il Daffinger, l’Agricola, il Krafft, 
e il goriziano Caucig, tutti neo-classici puri, 
ma non tanto estremisti quanto i loro colle- 
ghi alemanni, divenuti refrattari al colore 
per seguire la manìa lineare o puramente 
plastica, come il Cornelius o il Carstens. 
per dir dei maggiori; tanto teorici, che si 
erano domandati in tutta serietà se i quadri 
conveniva anche dipingerli, o non piutto- 
sto soltanto disegnarli. Il Lampi certo non 


G. B. LAMPI: AUTORITRATTO. VIENNA, ACCADEMIA DI 
BELLE ARTI. 


G. B. LAMPI FIGLIO: ANTONIO DE LEEB. VIENNA, 
MUSEO DEL BELVEDERE. 


G. B. LAMPI FIGLIO: RITRATTO DI ANTONIO CANOVA, 1806. 
VIENNA, MUSEO DEL BELVEDERE. 


potè tenersi del tutto alieno alle nuove cor- 
renti: ma nemmeno cambiò più di quanto 
gli comportava la sua educazione ancora 
essenzialmente settecentesca. 

Basti osservare il ritratto del conte Czer- 
nin (pag. 585) del 1815, impostato con 
grande nobiltà di gesto, di tradizione an- 
cora, si può dire, vandyckiana. 

E così l’autoritratto del Lampi ormai 
vecchio, conservato all'Accademia Vienne- 
se, dimostra la integrità dell’artista, la buo- 
na sostanza della sua pittura, rimasta tutta- 
via larga e morbida e d’impasto succoso, in 
confronto a quella dei suoi contemporanei 
viennesi (pag. 589). 


Ma quest’ultime opere non possiedono 
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FOCA, 


G. B. LAMPI FIGLIO: VENERE DORMENTE, 1826. VIENNA, 
MUSEO DEL BELVEDERE. 


più l’armoniosa vivacità coloristica che ren- 
deva in altra epoca tanto attraenti le pit- 
ture del Lampi. Nel primo periodo Vl’arti- 
sta, riflettendo sulle tonalità dominanti, 
terre brune, note grigio-azzurre e rosa palli- 
de, già accenna ad una preferenza coloristica 
che lo terrà avvinto lungamente. Più tardi 
imposta l’armonia delle sue pitture quasi 
esclusivamente su quelle note di color 
chiaro. Già certe opere eseguite a Trento, 
dunque prima dell’80, sono così armoniz- 
zate. E nel periodo polacco-russo vi aggiun- 
ge altre note di violetto chiaro e di giallo 
pallido, che ne aumentano la preziosità cro- 
matica. Il passaggio all’ultima fase, piutto- 


sto monocroma, si compie con l’inquinazio- 


G. B. LAMPI PADRE E FIGLIO (1825): 


ne di tinte dapprima azzurro-perlacee, poi 
cinerine, le quali, nella loro prevalenza fi- 
niscono a togliergli la festosa briosità d’un 
tempo. Il colore del Lampi termina così il 
suo ciclo in quel periodo di insulsa accidia 
cromatica che segnò gli anni intorno al 1830. 

Guardata nel suo complesso, l’opera di 
Giambattista serba dall’inizio alla fine una 


ASSUNTA. ROMENO, CHIESA PARROCCHIALE. 


sua linea, una sua dirittura generosa e sin- 
cera, che le viene dalla tradizione italiana 
in cui affonda le radici. È manifesta sin 
nelle pitture sue tarde, discendenti in li- 
nea diretta dal ritratto secentesco: non vi 
trovi la espressione umile, casalinga, sotto- 
messa del buon borghese dell’ottocento, ma 


sempre l’aria aristocratica, altera, un po” 
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FRANCESCO LAMPI; 


teatrale magari, d’un’epoca eroica. 

Veneta ci sembra codesta pittura da cima 
a fondo, anche se talvolta con riflessi vien- 
nesi, francesi, inglesi. Agl’inizi s’ imbevve 
del buon sangue frizzante di Verona; as- 
sunse poi atteggiamenti non dissimili da 
Alessandro Longhi, squisitezze non infe- 
riori a Rosalba. Serbò insomma inalterato 
nel suo intimo il midollo della «buona 
epoca » e dello «stile grande» che altrove 
troppo presto s'immiserì nel trapasso da un 
mondo pieno di fasto e di colore in una esi- 


stenza grigia e troppo morigerata. 
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LA CONTESSA CAROLINA MYCIELSKA. 
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Continuatore dell’arte di Giambattista fu 
il figlio primogenito, pure Giambattista di 
nome, nato a Trento nel 1775 (pag. 593). 
Incominciò giovanissimo a dipingere, e a un- 
dici anni già lo troviamo iscritto all'Accade- 
mia di Vienna, scolaro del Fiiger e del Mau- 
rer. Nel 1795 si recò a Pietrogrado, ove di- 
pinse insieme al padre, fermandovisi sino 
al 1804. Nel qual anno fece ritorno a Vien- 
na, dove visse agiatamente, conseguendo 
onorificenze e rinomanza, tutto il resto della 
vita, che si spense nel 1837. 

L’opera sua è andata spesso confusa con 


FRANCESCO LAMPI: LA CONTESSA CATERINA KONARSKA WODZICKA. 
CRACOVIA, PRESSO IL PRINCIPE LUBOMIRSKI. 


quella del padre, pur avendo i due pittori 
personalità e stile abbastanza diversi. 

Giambattista padre appartiene spiritual- 
mente al settecento, Giambattista figlio al- 
l’ottocento, pur avendo operato in parte con- 
temporaneamente, in parte a poca distanza 
l’uno dall’altro. Il figlio è coi tempi nuovi, 
neoclassico. Gli manca il tratto spavaldo e 
decorativo del padre: è calmo, posato, equi- 
librato, quasi freddo. Conosce il suo me- 
stiere a fondo, e spesso riesce ad individua- 
re con grande chiarezza i caratteri fisio- 
nomici dei suoi personaggi perchè anch'egli, 
come il padre, è in primo luogo ritrattista. 
Antonio Canova (pag. 591), dipinto nel 
1806, è rappresentato magistralmente nella 
sua luminosa bontà: e il paludamento al- 
l’antica nulla toglie alla naturalezza della 
sua franca e serena espressione. Del 1812 
è il ritratto del borgomastro di Vienna An- 
tonio de Leeb (pag. 590): più lezioso nella 
modellazione, manieratamente sfumato e 
molto convenzionale nello sfondo. Del ’26 
la Venere dormente (pag. 592), collocata 
in posa accademica, cincischiata ne’ parti- 
colari, immiserita, non arricchita, dagli at- 
tributi dipinti intorno. 

Codeste tre pitture dànno in certo senso 
la misura graduale della sua importanza e 
delineano la parabola della sua evoluzione, 
la quale, inoltrandosi nell’ottocento, assu- 
me quel flaccido languore di forme stereo- 
tipe che nell’insegnamento dell'Accademia 
trovarono poi la canonizzazione ufficiale. 

Poco risentì la sua arte della brillante 
e ardimentosa maniera del primo mae- 
stro, il Fiiger; s'accostò piuttosto a quella 
del tiepido Maurer, e nelle forme correnti 
dell’epoca s'adagiò comodamente. Vien da 
sè che la comunanza di vita e di lavoro col 
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padre influì profondamente su la sua for- 
mazione, e le analogie formali tra padre e 
figlio si riscontrano in ogni dove. 

Oltre a ritratti dipinse Giambattista an- 
che parecchi quadri allegorici o storici o di 
genere, a suo tempo ricercati e apprezzati 
molto più di quanto non ci consenta oggi la 
sensibilità nostra. 

Il secondogenito del Lampi, Francesco, 
fu pure pittore. Nacque a Klagenfurt nel 
1782 e giunse giovanissimo a Vienna, insie- 
me ai suoi genitori. Il padre e il fratello 
maggiore partirono presto per la Russia, e 
il giovinetto fu affidato al cav. Duvier, pit- 
tore di paesaggi, marine e battaglie. In se- 
guito a dissensi col padre, sembra, abban- 
donò Vienna circa il 1814, e percorsa Ger- 
mania e Italia, si stabilì a Varsavia, ove ri- 
mase tutta la vita, salvo brevi soggiorni 
a Cracovia nel 1819, a Leopoli, Lublino, 
Vilna; nel ’23 fu a Vienna, nel ‘36 a Bre- 
slavia; nel 740 a Dresda, Monaco e Berlino. 
Morì a Varsavia nel ’52, vittima del colera. 

A differenza del padre e del fratello mag- 
giore, trattò molto anche altri generi di pit- 
tura, oltre il ritratto: quadri sacri, soggetti 
mitologici, allegorie, quadri di genere, pae- 
saggi e marine. Ma principalmente si di- 
stinse nel ritratto pur lui. E alla Mostra di 
Firenze se ne ammiravano due ottimi: l’u- 
no della Contessa Caterina Konarska Wod- 
zicka (pag. 595), l’altro della Contessa Ca- 
rolina Mycielska Wodzicka (”, trattati con 
disinvolta maniera (pag. 594). 

Nelle pitture di genere e nei notturni 
volle spesso imitare gli effetti di luce di 
Gherardo delle Notti, ch'era ormai la mo- 
da delle Accademie. Nei paesaggi s’acco- 
stò al fare idealizzante e scenografico di 
Joseph Vernet. In complesso informò la 


sua evoluzione ai precetti dottrinali del pri- 
mo ottocento, senza risentire nessuno di 
quei soffi del nuovo naturalismo, che in di- 
versi atteggiamenti, sia nell’esuberante e 


tragico colorismo del Delacroix, sia nella 
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COMMENTI. 


IL MONUMENTO AI CADUTI MILANESI sorgerà a 
fianco della Basilica di Sant'Ambrogio, sull’area dell’an- 
tico cimitero ad Martyres. Il luogo non potrebbe essere, 
da secoli, più sacro e più venerato. Il progetto è degli 
architetti Giovanni Ponti, Giovanni Muzio, Tomaso Buz- 
zi, Alberto Alpago Novello, Ottavio Cabiati. Ma il pri- 
mo merito è del Capo del Governo. Da quando ha veduto 
nel restaurato tempio di San Sebastiano a Mantova i 
nomi dei Caduti mantovani incisi sulle pareti e l’archi- 
tettura di Leon Battista Alberti accompagnare col suo 
ritmo semplice e solenne il ricordo del sacrificio e della 
vittoria, egli vorrebbe che tutti i grandi monumenti ai 


nostri Caduti avessero un aspetto raccolto e sacro, così 
da permettere alle madri e alle vedove di pregare al ri- 
paro d’un tetto e di genuflettersi con religiosa pietà da- 
vanti al nome del loro morto. Il Presidente del Comi- 
tato Milanese, marchese de Capitani d’Arzago, aveva 
udito dalla bocca stessa di Benito Mussolini questo con- 
siglio e questo desiderio. D'accordo con l'onorevole 
Belloni Podestà. di Milano e con pochi ed esperti 
amici, l’onorevole de Capitani ha così scelto, a  set- 
tentrione di Sant'Ambrogio, l’area oggi occupata, in 
grande parte, da cadenti casupole e, in minor parte, dalla 
strada. Due concorsi erano andati a vuoto e, scelta l’area, 
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l’on. de Capitani per non perdere altro tempo ha esposto 
le sue idee ad alcuni giovani architetti e ha chiesto loro, 
senza altri impegni, un progetto sommario. Di questi 
pochi schizzi, quello che subito ha raccolto l’unanime 
plauso del Comitato e del Podestà è stato quello dei 
cinque architetti sopra scritti. Presentate le tavole di 
questo progetto all’onorevole Mussolini, e dopo alcune 
opportune modificazioni da lui suggerite ottenuto il cal- 
dissimo consenso di lui, subito si è dato il via al lavoro. 
Fra tre o quattro mesi saranno pronti gli studi e i pro- 
getti particolari e il modello in legno e stucco. La 
soluzione è stata tanto bella e opportuna quanto rapida. 
Dentro un recinto rettangolare lungo m. 50 e largo 30, 
parallelo all’asse della Basilica e vòlto ad oriente, s’al- 
zerà un tempietto votivo. Il recinto sarà chiuso da un 
muro di granito nel quale si apriranno larghi spazi fra 
colonne di ordine toscano alternate ad archi, e gli archi 
incorniceranno trofei bellici. In questo spazio sacro si 
raccoglieranno nelle cerimonie i genitori e le vedove dei 
Caduti, e tutti coloro che della guerra conservano più 
doloroso e memorabile il segno. Il piano, più basso 
della piazza, sarà al livello del portico della Basilica. 
In fondo al recinto, sorgerà il Tempietto ottagonale, 
vero sacrario dei ricordi e tribuna per il rito. L’ordine 
inferiore sarà formato come da una corona di archi trion- 
fali, ai quali faranno da sfondo, mel nucleo centrale, le 
nicchie con le statue del Santo Patrono e dei Santi Guer. 
rieri. Tra le nicchie si apriranno le porte per la cripta e 
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per le due scale ad elica, che condurranno alla Cappella 
superiore. Questa sarà la raccolta e mistica aula sulle cui 
pareti di marmo verranno incisi i diecimila nomi dei 
Morti milanesi. Quattro finestre ad arco continueranno il 
tamburo che regge la cupola. 

Questa Cappella superiore costituirà, esternamente, il 
secondo ordine del Tempietto. Lo zoccolo di essa reg- 
gerà otto edicole tra colonne, aliernate a nicchioni e 
a finestre, coronate da timpani curvi e da timpani 
triangolari. Dalle colonne partiranno contrafforti a por- 
tare il tamburo istoriato e la cupola coperta di bronzo. 
Formeranno il fastigio quattro colonnine reggenti la co- 
rona del martirio e la stella d’Italia. 

Giù nel recinto pavimentato di bei marmi, due sem- 
plici e robusti plinti col fascio littorio sorreggeranno due 
grandi sculture: a sinistra i Dioscuri, simbolo perenne 
della giovinezza italiana, e a destra la Patria vittoriosa. 

Ora si immagini questo recinto monumentale e questa 
Cappella di fianco alla più antica chiesa milanese, e 
quasi da esse protetti; si immagini di là dagli archi e 
dai colonnati del recinto la vista del portico del Bra- 
mante; di fronte all’entrata del recinto il nuovo Pa- 
lazzo di Giustizia che il Podestà Belloni farà presto 
sorgere nel luogo della presente Caserma; a destra VU. 
niversità Cattolica, coi due vasti chiostri bramanteschi 
dalle arcate altissime. Quale altro luogo di Milano po- 
trà gareggiare per potenza d’arte e imponenza di ricordi 
con questo? 
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